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INTRODUCCIÓN 


Un POCO DE HISTORIA 


Los modos griegos son escalas, que como indica su nombre, tienen sus orígenes en la cultura 
griega antigua. A partir de la Edad Media, la religión cristiana se basa en esas estructuras de alturas 
para la creación de sus cantos (gregorianos), desde ese momento pasan a llamarse modos eclesiás- 
ticos, aunque hay que aclarar que esos modos griegos originales sufrieron algunas alteraciones, en 
el sentido que se cambiaron, por confusión, unos nombres por otros, por ejemplo, el modo griego 
Dórico (original), se entendió con el nombre de modo Frigio para el canto gregoriano. Estos modos 
se utilizaban tanto en la música litúrgica como en la música profana de la época. 


Luego siguen vigentes en las composiciones del período renacentista, y es al final de este período 
donde se suma al sistema modal anterior (Lidio, Frigio, Dórico y Mixolidio) el modo Jónico y Eólico. 
Al modo Locrio no se lo tenía en cuenta como tal por su sonoridad disonante para la época. 


Ya en el período barroco, comienzan a utilizarse cada vez menos. Sobre todo en la música aca- 
démica (música occidental), va disminuyendo el uso de los modos para dar paso al sistema tonal, 
donde se establece y se desarrolla tanto aquí como en los períodos posteriores. 


A finales del siglo XIX los compositores románticos nacionalistas retoman las sonoridades moda- 
les para plasmar los diferentes giros populares de sus países, sobre todo los países bajos. 


En el siglo XX —seguimos hablando de música académica— los compositores encuentran en los 
modos un color particular y revalorizan su uso. 


Por el lado de la música popular del siglo XX y XXI, los modos griegos se encuentran con mucha 
recurrencia en estilos como el rock, rock progresivo, baladas, pop, blues y sobre todo en el jazz. 


Como vemos, los modos griegos antiguos fueron “mutando” de alguna manera durante la evo- 
lución histórica musical. Actualmente no se los utiliza como en la Edad Media o el Renacimiento y 
estos cambios se deben a concepciones y perceptivas musicales que se van desarrollando a través 
de los diferentes períodos. 
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SOBRE EL LIBRO 


Este trabajo es una guía que tiene como finalidad organizar y vincular la teoría con la práctica por 
medio de una estructura sistemática, simple y concisa, siendo una herramienta muy útil para cual- 
quier instrumentista que quiera aprender o profundizar sobre el tema. El texto no sólo está dirigido 
a músicos en general, sino también a docentes de música que necesiten un material práctico para 
dominar y enseñar de manera procesual cómo funcionan y se aplican los modos griegos. 


El libro se divide en tres secciones, la primera desarrolla aspectos teóricos, en la segunda se apli- 
ca la teoría a la práctica, y la tercera se encuentra destinada a la práctica personal. 


En la primera parte se expondrán cuadros de estructuras modales, tanto de escalas como de 
acordes que surgen de estas, cuadro de acordes con extensiones, estrategias sobre qué tener en 
cuenta para sonar a determinado modo, cómo combinarlos y que características particulares posee 
cada uno de ellos. No se encontrarán con un gran desarrollo escrito, sino que se busca ser directo, 
con la información necesaria para dominarlos. 


En la sección práctica aplicaremos directamente lo visto en la primera parte, se plantean ejem- 
plos musicales propios —género de rock, blues y Jazz, aunque los principios funcionales pueden apli- 
carse en cualquier género o estilo- donde se analizan y trabajan con diferentes posibilidades o for- 
mas de pensar el uso de los modos. Para lograr una mejor comprensión, todos los ejemplos están 
escritos con cuadros de organización, en partitura y se acompañan con sus respectivos audios. 


Por último, en la sección “para la práctica personal” se proponen una serie de actividades, en 
las cuales, sobre grabaciones de bases modales y tonales de diferentes géneros, se puedan aplicar 
todos los conceptos vistos en el libro. Estos ejemplos están escritos con cuadros de organización en 
blanco para que puedan escribir sus ideas. 
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1. PARTE TEÓRICA 


CUADROS DE MODALIDAD 


En estos cuadros de modalidad encontraran la estructura interválica de cada escala modal, los 
grados en números romanos y la especie de acorde que corresponde a cada uno. La lectura se realiza 
horizontalmente, donde veremos en la primera columna el acorde de tónica se encuentra resaltada 
en un color gris claro, los grados característicos de cada modo destacados con color gris, los acordes a 
evitar se marcan en color gris oscuro y los restantes acordes que completan la armonía modal apare- 
cen en blanco. Los acordes característicos son los acordes que deben estar presentes en la progresión 
para lograr la sonoridad modal, puede aparecer solo uno o los dos. Los acordes a evitar son los acordes 
disminuidos de cada modo, no deberíamos utilizarlos porque su sonoridad nos remite al sistema tonal. 
Los demás acordes no son de relevancia, pueden estar o no en la secuencia armónica modal. 


Estos cuadros nos permitirán saber de una forma rápida y concreta que acordes se pueden utili- 
zar en cada uno de los modos, qué acorde debemos evitar, cuál de ellos es característico y cual no es 
relevante. Es importante tener en cuenta esta información para crear bases modales que respeten 
la sonoridad particular de cada modo. A su vez, no sólo nos brinda información sobre qué acordes 
debo utilizar para lograr hacer una progresión armónica de determinado modo, sino que puede ayu- 
dar al análisis de canciones que no se encuentran en la tonalidad. 


Veamos cómo debemos leer los cuadros de modalidad. 


Estructura interválica 


de la escala 
Grados AO CI CC TS 
Especie 
Acordes que 
pertenecen al modo D Em Fim G A Bm 
Acorde de Acordes característicos Acorde a 


tónica evitar 


Por otro lado, podremos recurrir a estos cuadros para conocer las notas que comprenden a cada 
uno de los modos. Si dejásemos solo las letras del cifrado más las alteraciones, + y/o » sin especificar la 
especie, es decir si es mayor, menor, disminuido o aumentado, obtenemos como resultado las notas 
que comprenden las escalas completas de los modos. Esto es muy útil para cualquier instrumentista. 
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A continuación, ejemplificaremos como utilizar a este recurso con el cuadro de modalidad sobre 
el modo Jónico de D. 


M m m M M m dim 


Especie 
Acordes que 
pertenecen al D Em Fém G A Bm 
modo 
Notas resultantes 
de la escala g E ñ B a b E 


Mobo Jónico 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


T T st T T e 

M m m M M m 

Cc Dm Em E G Am 
D» Esm Fm G> Ap Bom 
D Em Fám 6 A Bm 
Eb Fm Gm A» B» Cm 
E Fm Gim A B Cm 
F Gm Am B» Cc Dm 
G» Am Bom Co D> Em 
G Am B» Cc D Em 
A» Bom Cm D» E> Fm 
A Bm Cém D E Fám 
B» Cm Dm E» F Gm 
B Cém Dim E FE Gém 
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MODO DÓRICO 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


T st T T T Y 
MONO II ICO IC II IET IT 
m m M M m dim M 


Dm Em F 6 Am FP edim | je 
Ebm Fm G» Ab Bom [cdim | D 
Em Fém G A Bm [ cidim D 
A aj » 5 co MN e 
Fm Gm A B Céám Didi | E 
Gm Am B» E Dm Do Edim | F 
A»m Bom [e Db Ebm Fdim | Gb 
Am ES c D en ME. 
Som Cm D» E OS 
Bm Cém D E Fim Gtdim | A 
Cm Dm Eb F Gm Fo adim | B» 
co MS e “ co MN e 


MODO FRIGIO 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


st T T T st 5n 
DEA ME [EC ME E CT 
m M M m dim M m 


Em F G Am CC adim | € Dm 
Fm G» A» B»m cam |] D» Ebm 
Fám G A Bm cidim | D Em 
Gm Ab B» Cm oi | E> Fm 
Gém A B Ctim  Dádim | E Fém 
Am B» E Dm Edim | F Gm 
Bom o D» em a] > Am 

2 c o o MN o A 
Cm D» e o ME. + Bom 
Cém D E Fm tim | A Bm 
Dm Eb F Gm adi] B» Cm 
Dim E Fe cio MA. Cim 
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MobDOo LiDiO 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


G A Bm o cidim D Em Ftm 
A» B» Cm Dim | E> Fm Gm 
A B Cám  Didim | 3 Fm Gm 
B» Cc Dm o Edim | F Gm Am 
B [e Dz o Edim | Fé Gém Aim 
c D en ME << Am Sm 
D» E» Fm dim | A» B»m Cm 
A : eo MD óm An 
Eb F Gm Adi | B» Cm Dm 
E Fé Gm Dagdim | B Cm Dim 


MoDo MIXOLIDIO 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


T Ei st T T st 
OOOO ICI ICO ICO IC CT IET 
M m dim M m m M 


G Am [adim Cc Dm Em F 
Ab B»m | cdim | D» Ebm Fm G» 
A Bm Po cidim | D Em Fim G 
B» Cm | odim Eb Fm Gm A» 
B Cém Didim E Fim Gém A 
e Dm Poedim F Gm Am B» 
Db Esm Prim G> A»m B»m Cc 
D Em radim G Am Bm E 
E» Fm Psdim Ab Bom Cm D» 
E Fám | ctdim A Bm Cm D 
F Gm Po adim B» Cm Dm Eb 
Fa Gm Paid B Céóm Dim E 
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Mobo EóLico 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


T st T T st T 
INC IE EI ICO EC IT IET 
m dim M m m M M 


Cm Ddim Eb Fm Gm A» B» 
Cém [ Dadim E Fm Gém A B 
or MN + óm pa e c 
Ebm dim G» Abm B»m o Db 
em MEA 6 Am 8 € D 
A Bom Cm D» E 
Fm o stdim A Bm Cim D E 
Gm Lo adim B» Cm Dm Eb F 
Gm o atdimo B Cim Dim E Fé 
Am adm Cc Dm Em F G 
B»m o cdim Db Ebm Fm G»> A> 
sm MERA D Em Fém 6 A 


MobDo Locrio 
Estructura de escala — Grados — Acordes 


*Cuando analicemos cada modo por separado, explicaremos esta contradicción sobre el l, que 
está resaltado como acorde a evitar. 


st T T st T T 
ICI EI II IC IC TO ET 
dim M m m M M m 


Ddim | Eb Fm Gm A» B» Cm 
 Dádim | E Fim Gm A 8 Cm 
o Edim F Gm Am B c Dm 
o Fdim 6 Abm Bom o D» bm 
o Fédim 6 Am 8m E D Em 
NS Bm Cm D» E Fm 
 Gtdim | A 8m Cim D E Fim 
o Cm Dm E F Gm 
LC Atdim | 8 Cém Dim E Fe Gim 
o Bdim | 8 Dm Em F 6 Am 
MA o Em Fm 6 po Bom 
o cidim | D Em Fim G A 8m 


MEL 4413 sd, 


CUADROS DE EXTENSIONES 


En estos cuadros nos encontraremos con las extensiones que podemos añadir a cada acorde en cada 
uno de los modos sin afectar la sonoridad modal. Este recurso nos brinda una variedad tímbrica interesante. 


Todos los ejemplos se trabajaran con el acorde de D como tónica, ya sea mayor o menor según 
corresponda el modo, ustedes pueden realizar el mismo trabajo con las demás tónicas que encuen- 
tran en los cuadros de modalidad. 


Hay que tener en cuenta que se puede agregar una sola extensión al acorde o se pueden añadir dos o 
tres, por ejemplo: una extensión 7, 9, 6, 11, etc., y combinadas serían: 7/9, 6/9, Maj7/11, 7/13, entre otras. 


Existen ciertas posturas en cuanto a escribir cifrados. Algunos plantean que si el acorde tiene 
una extensión más allá de la 7ma, ésta queda implícita en la configuración del acorde, es decir, que 
para algunos músicos un acorde de C9 tiene una 7ma mayor en su interior, mientras que el Cadd9 es 
un acorde de C con la 9na añadida y sin la 7ma. Otra postura adscribe a la idea de anotar todas las 
extensiones reales que integran el acorde en cuestión, en ese caso el C9 debería escribirse CMaj7/9 
y el cifrado de C9 se deber entender como un C con 9na y sin 7ma. 


Cómo leer los cuadros de extensiones 


Mobo Jónico 
Sus grados y extensiones 


<cos RON ANC CS AC ICA CS CT 


Acordes D Fim A Bm Cédim 
Maj7 m7 m7 Maj7 7 m7 m7 
á 9 El 11 9 9 9 dd 
Extensiones 6 6 11% 13 11 
sl sl 6 


Mobo Dórico 
Sus grados y extensiones 


Dm Em F G Am Bdim (5 
m7 m7 Maj7 9 m7 m7 Maj7 
9 Un 9 13 y) 11 E) 
6 11% dl 6 
11 6 11 
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MODO FRIGIO 
Sus grados y extensiones 


Dm Eb F Gm Adim Bb Cm 
m7 Maj7 7 m7 m7 Maj7 m7 
11 9 9 9 11 9 9 
11% 13 Els) 6 6 
6 all, sl 


MODO LiDbio0 
Sus grados y extensiones 


Fam Gídim 
Maj7 Y m7 m7 Maj7 m7 m7 
9 11 Sl 9) JE 
114 13 11 6 6 


11 11 


MoDo MIXOLIDIO 
Sus grados y extensiones 


D Em Fídim 6 Am Bm G 
m?7 m7 Maj7 m7 m7 Maj7 
E) 11 E ls) Ad 9 
13 11 6 6 11: 
11 11 6 


Mobo EóLico 
Sus grados y extensiones 


Edim 
m7 m7 Maj7 m7 m7 Maj7 
8 11 9 9 lil 9 9 
11 6 6 11: 13 


11 11 6 


MoDo Locrio 
Sus grados y extensiones 


Ddim 
m7 Maj7 m7 m7 Maj7 7 m7 
11 E) 9 dl 9 E) 9 
6 6 13 ari 
11 11 11: 
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Algunas aclaraciones antes de presentar 
las características modo por modo 


Si bien el modo Jónico tiene la estructura de la escala mayor natural, el giro melódico caracte- 
rístico es diferente, mientras que en el Jónico el intervalo característico es de 4ta justa y los acordes 
característicos son el II y el IV, en la escala mayor la nota característica es la 7ma mayor (llamada 
sensible), el acorde característico es el V y el acorde disminuido no es necesario evitarlo, es más, 
debería utilizarse si se quiere lograr la sonoridad tonal. 


Por otro lado, los acordes característicos se pueden utilizar en cualquier orden de aparición, de- 
bemos empezar y terminar en el I grado, pero luego en la progresión puede aparecer un solo acorde 
característico, no hace falta que se encuentren todos. Es decir, que con solo dos acordes, uno de 
tónica y otro característico, podemos lograr una sonoridad modal. 


A continuación se describen a manera de resumen, los acordes característicos, la nota caracterís- 
tica, y los acordes a evitar en cada uno de los modos. 


Todos los ejemplos se plantearan en D, Dm y Ddim cómo tónica según corresponda al modo. 
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CARACTERÍSTICAS MODO POR MODO 


Ejemplos sobre D, Dm y Ddim 


Modo Jónico (mayor) 
Acordes característicos: l, II, IV (D, Em, G) 
Nota característica: 4ta justa (g) 
Acorde a evitar: VII grado (Ctdim) 


Modo Dórico (menor) 
Acordes característicos: 1, 11, IV (Dm, Em, G) 
Nota característica: 6ta mayor (b) 
Acorde a evitar: VI grado (Bdim 


Modo Frigio (menor) 
Acordes característicos: l, 11, VII (Dm, E», Cm) 
Nota característica: 2da menor (e») 

Acorde a evitar: V grado (Adim) 


Modo Lidio (mayor) 

Acordes característicos: l, 11, VII (D, E, Cm) 
Nota característica: 4ta aumentada (gs) 
Acorde a evitar: IV grado (Gídim) 


Modo Mixolidio (mayor) 

Acordes característicos: 1, V, VII (D, Am, C) 
Nota caracteristica: 7ma menor (c) 
Acorde a evitar: Ill grado (Ftdim) 


Modo Eólico (menor) 

Acordes característicos: l, IV, VI (Dm, Gm, B>) 
Nota característica: 6ta menor (b») 

Acorde a evitar: Il grado (Edim) 


Modo Locrio (disminuido) 

Acordes característicos: 1, 111, V (Dm(5omit), Fm, A») 
Nota característica: 5ta disminuida (a») 

Acorde a evitar: | grado (Ddim) ¡¿?! 


MEL 4413 


15 


TIPS MODALES 


Cada modo tiene una personalidad sonora particular. Para que podamos lograr la sonoridad mo- 
dal nuestra melodía y/o armonía tenemos que tener en cuenta ciertas cuestiones que nos garantiza- 
ran nuestra sonoridad modal. 

Recursos para que una melodía suene modal 


1. Descansar frecuentemente en la fundamental del modo. 


2. Insistir sobre los giros melódicos característicos de cada modo, es decir, recurrir frecuentemente 
sobre la nota característica y que descanse por grado conjunto en la nota superior o inferior de ésta. 


3. Tocar el arpegio melódico de tónica con 7ma., más la nota característica del modo. Por ejemplo, 
si queremos que suene Dórico (de Dm), ejecutamos el siguiente arpegio: d (1) - f (3) — a (5) — b (6 
N.C. de Dórico de Dm) - c (7). 
4. Tocar arpegios melódicos de los acordes que NO son característicos del modo, y le sumamos la 
nota característica. Por ejemplo, en el modo Dórico de Dm el acorde de Am no es característico, 
entonces podemos realizar el arpegio melódico de Am incluyendo la nota característica del modo 
Dórico de Dm. a (1) — c (3) —e (5) — b (6 N.C. de Dórico de Dm) 
5. NO hace falta tocar la escala completa, sólo ejecutando el giro característico nos brinda la infor- 
mación suficiente para percibir que nos encontramos frente a cierto modo. 

Recursos para que una armonía suene modal 
1. Evitar los acordes que contengan el tritono (acorde disminuido). Para no dar sensación de tonalidad. 


2. Utilizar los acordes característicos de cada modo en la base armónica. 


3. Si usamos acordes con extensiones, estas deben ser parte de la escala modal que se está trabajando. 
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2. PARTE PRÁCTICA 


APLICACIÓN DE LOS MODOS 


Es momento de aplicar los contenidos y conceptos trabajados en todo el libro. 


Veremos una serie de estrategias y recursos de cómo utilizar los acordes, las escalas y los arpe- 
gios melódicos de los modos de diferentes maneras para tener una amplitud de opciones de uso. 


Como en el resto del libro, utilizaremos unos cuadros de organización para graficar claramente lo 
que ejecutaremos en los audios, adjuntando la partitura de la melodía ejecutada donde se indicaran 
las notas características que se utilizaran. 


Para ejemplificar como aplicar las variantes de usos de los modos, vamos a proponer el trabajo 
sobre un modo en particular que será el modo Lidio, con una secuencia armónica en dicho modo de 
D (|1] 11 | Vi | 11] 1), en otro sentido veremos cómo trabajar la aplicación de los modos sobre 
una base armónica tonal, sobre la tonalidad de D (|! | II | IV | V | 1 |), recordemos que melódica- 
mente podemos utilizar tanto las escalas como los arpegios melódicos añadiendo las notas caracte- 
rísticas. Estas estrategias pueden aplicarse en todos los modos y tonalidades, aquí solo trabajaremos 
sobre un solo modo para lograr una síntesis práctica. 


Como leer los cuadros de organización 


Grados SOON IEA IE 


Acordes D Féám Cm E D 
Escala o Lidia de D Arpegio de Fém Lidia de D Arpegio de E Arpegio de D 
arpeglo a + + E 
utilizar por 
acorde Nota Nota Nota 
característica del característica del característica del 
Lidio de D Lidio de D Lidio de D 
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Ejemplo A: Aquí trabajaremos con una base armónica modal Lidio donde la melodía está cons- 
truida sobre el mismo modo, es decir que coincidirán modalmente tanto acordes como alturas lo- 
grando una sonoridad totalmente Lidia, recurriendo a la nota característica (4ta Aum). Pueden en- 
contrar los acordes utilizados en el cuadro de modalidad Lidio. 


Base armónica sobre modo Lidio de D 
Un modo para toda la secuencia armónica 


m4») Track 1 
2] 
D Fim Cim E D 
Lidio de D Lidio de D Lidio de D Lidio de D Lidio de D 
Nota característica 
del Lidio de D 
— E, — 
O E te 
== — == A 
LL 
D Fém Cém 


Nota característica 
del Lidio de D 


l. 1 fa 


pues 


Ta 


Encontrá los ejemplos de audio de este libro en 
www.melos.com.ar/audios/ 
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Ejemplo B: Aquí la melodía es construida en un modo diferente al de la base armónica, mientras 
la base se encuentra en modo Lidio de D, nosotros utilizaremos la escala Jónica de A, recurriendo 
a la nota característica de esta última para lograr la sonoridad Jónica. ¿Por qué la escala Jónica? Si 
nos remitimos a los cuadros de modalidad observaremos que los acordes de la progresión del modo 
Lidio de D, también los encontraremos en el modo Jónico de A, es por este motivo que podemos 
utilizar esta escala y trabajar sobre la nota característica del modo Jónico de A. Así también, podre- 
mos utilizar cualquier otro modo (o arpegio melódico + nota característica) que tenga en sus acordes 
resultantes los acordes del enlace armónico. 


Base armónica sobre modo Lidio de D 
Un modo diferente a la secuencia armónica 


md») Track 2 
DIO ENTE IET 
D Fim Cim E D 
Jónico de A Jónico de A Jónico de A Jónico de A Jónico de A 
N. C. del 
Jónico de A 
vr] A $ o | e. ...» E 
$] i 
== E E 
Fém Cém 
N. C. del 
Jónico de A 
Em If 
HA AA S A ODA | 
Ez se AR —a—a z 
yl E 
E E fa 
E D D 
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Ejemplos C: Trabajaremos nuevamente sobre la base armónica del modo Lidio y construire- 
mos la melodía combinando dos modos. Para esta opción lo pensamos de la siguiente manera, de 
una sucesión de cuatro acordes, los dos primeros acordes lo pensamos como pertenecientes a un 
determinado modo (en el ejemplo propuesto esos primeros acordes pertenecen al modo Lidio que 
venimos trabajando), los dos acordes que siguen lo entenderemos como dos acordes que pertene- 
cen a otro modo, cuya tónica puede ser el primero o el segundo. En cualquier caso, lo importante 
es que el acorde que no es tónica se encuentre dentro del modo, no necesariamente debe ser un 
acorde característico, ya que la sonoridad modal la lograremos recurriendo a la nota característica. 
En este ejemplo, ocurre algo similar al anterior, pero la diferencia está en que utilizaremos dos esca- 
las diferentes. El procedimiento es el mismo, nos remitimos a los cuadros de modalidad y elegimos 
un “modo en tónica” que se corresponda al primer acorde de los dos y que el segundo acorde se 
encuentre dentro del modo y como siempre insistiremos sobre la nota característica. 


Base armónica sobre modo Lidio de D 
Dos modos diferentes para una base armónica 


>) Track 3 
DICO ENTES IET 
D Fim Cim E D 
Arpegio de D Lidio de D Dórico de Cm Dórico de Cém Lidio de D 
+ 
Nota 
característica del 
Lidio de D 
N.C. del N. C. del 
da as Dórico.de Elim, 
A — "| 4 ÁÑ > a 
> 
nn SS A SS 
D Fm Cim 
N. C. del N. C. del 
te : O es 
1 lla, 
y p ==> == MES 
A AS Ha 
E D D 
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Ejemplo D: Aquí ampliaremos un poco la idea del ejemplo anterior. Plantearemos nuevamente 
la armonía en modo Lidio, pero aquí utilizaremos un modo diferente por cada acorde que aparece 
en la sucesión, los llamamos “modos en tónica” porque cada acorde “funcionará” como tónica del 
modo a utilizar, es decir, si en la progresión suena un acorde de A podemos crear una melodía sobre 
los modos mayores, ya sea el Mixolidio, Jónico o Lidio de A, más allá de la función que cumpla ese 
acorde en la secuencia armónica. En este sentido entenderemos a cada acorde como una entidad 
independiente en dónde en cada modo recurriremos su nota característica. 


Base armónica en modo Lidio de D 
Un modo por cada acorde (modos en tónica) 


Opción 1 m4) Track 4 
OOOO ENTES IE TE 
D Fim Cm E D 


Mixolidio de D Eólico de Fém Frigio de Cm Mixolidio de E Arpegio de Dmaj + 
Nota característica 
del Jónico de D 


Opción 2 md») Track 5 


AAA 
D 


Fim Cm E D 
Lidio de D Frigio de Fém Dórico de Cám Jónico de E Arpegio de Dmaj + 
Nota característica 
del Lidio de D 
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Opción 1 


N. C. del N. C. del N. C. del 
Mixolidio de D Eólico de Frigio de Fám 


te > > . . rr. - . 
ól 5 e Y = pp == 
D Fém Cém 
N. C. del N. C. del 
Mixolidio de E PA > 
Tr. E Il Ta 
.2 . 5 e. E 
és A 
E D D 
Opción 2 
N. C. del N. C. del 
da. Dórico. de Elm. 
y st 
a yo =S nl = 5yz 5 a 
Fém Cém 
N. C. del N. C. del N. C. del 
Jónico de E. .Hidlo.de D ¿ónica de. D, 
Tr IR 
EA 
= E E 
E D D 
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Ejemplo E: En este ejemplo encontraremos una progresión de armonía tonal y sobre esa base 
armónica plantearemos diferentes escalas modales. En este caso pensamos a cada acorde como en 
el ejemplo anterior, como tónica de un modo diferente (modos en tónica) respetando los giros me- 
lódicos característicos de cada uno. 


Base armónica tonal de D (escala mayor natural) 
un modo por cada acorde (base tonal — modos en tónica) 


Opción 1 md») Track 6 


AAA] 
D Em G A D 


Lidio de D Locrio de Em Lidio de G Arpegio de A+ nota Arpegio de D + nota 
característica del característica del 
Mixolidio de A Jónico de D 


Opción 2 md») Track7 


OOOO IESO IESO IESO IS 
D Em G A D 


Mixolidio de D Dórico de Em Mixolidio de G Arpegio de A+ nota Arpegio de D+ nota 
característica del característica del 
Lidio de A Jónico de D 


Opción 3 md») Track 8 


NECE FE TE IE A FE E 
D Em G A D 


Jónico de D Frigio de Em Jónico de G Arpegio de A+ nota Arpegio de D+ nota 
característica del característica del 
Jónico de A Jónico de D 
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Opción 1 


N. C. del N. C. del N. C. del 
PR Locrio. de Em Lidio de'6 
—— pu, 
3 y =S dy 
E E A A O EZ s 
D Em G 
N. C. del N. C. del 
Mixolidio de A Jónico de G 
E, If 
E da == 
2 2 
. F == al ==] a 
A D D 
Opción 2 
N. C. del N.C. del N. C. del 
Mixolidio de D Dórico de Em Mixolidio de G 
pte 5 > _— 
5 E e Ea a 2 > Ys e E a 
Y ce te Y = 
D Em G 
N.C. del N. C. del 
_ LidiodeA Jónico de D 
li IA 
o —— e a Ln 
bi =23==" A | 
¡== ta ja» 
A D D 
Opción 3 
N. C. del N. C. del N. C. del 
Jónico de D Frigio de Em Jónico de G 
- E a! =—— == — 
Piña 2—á— a E E qa + -- Fe e 
D Em G 
N. C. del N. C. del 
Jónico de A Jónico de D 
E [2 
Ss Es =——Tá a —» 
E É e S l 
a > > =——— Ñ "7 
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Ejemplo F: Aquí veremos algo más que interesante, propondremos sobre la base tonal de D el 
uso de “modos no en tónica” para la construcción melódica. Esto quiere decir que interpretaremos 
a cada acorde como un ente solitario fuera de la sucesión, al igual que el ejemplo anterior, pero en 
este caso ya no lo tomaremos como tónica de un modo (por eso lo llamamos “modos no en tónica”), 
sino que lo entenderemos como que ese acorde es un acorde característico de un modo en particu- 
lar, por ejemplo: si suena un acorde de Cm, podremos utilizar un modo en el cual ese Cm sea uno 
de los acordes característicos (Ej: modo Eólico de Gm), y ejecutar el giro melódico característico del 
modo en cuestión (nota característica del modo Eólico de Gm: E>»), o ejecutar el arpegio de la tónica 
del modo más la nota característica (Arpegio de Gm + nota característica: G - B» - D - E») 


En este ejemplo, seguimos pensando también, a los acordes como entidades independientes 


(como siempre remitirse a los cuadros de modalidad). 


Base armónica tonal de D (escala mayor natural) 
Un modo por cada acorde (base tonal —- modos no en tónica) 


md) Track 9 
DOC IESO IE TIE E 
D Em G A D 
Lidio de € Mixolidio de A Lidio de F Dórico de Em Jónico de D 
N. C. del N. C. del N. C. del 
Molode € Mixolidio de A Lidio de F 
. A 
E al 11 
6 ._. a . z => E + . 5 *—4 
D Em G 
N. C. del N. C. del 
_Dórico de Em Jónico de D 
a l. 
Ja 2 Le 
¿ Sa a “—$ *— 22 > 
A D D 
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Ejemplo G: En este último ejemplo trabajaremos nuevamente la misma base armónica pero le 
aplicaremos extensiones a los acordes, melódicamente emplearemos los “modos en tónica”. Lo que 
deberemos tener en cuenta aquí, es que las extensiones limitan el uso de los modos, porque esa 
nota añadida puede no estar en un determinado modo. Los acordes sin extensiones nos brindan 
mayor variedad melódica de combinación modal. Por ejemplo, si tenemos un A, podemos utilizar la 
escala Jónica, Lidia o Mixolida de A, pero si tenemos un acorde de A7/13 solo podremos ejecutar la 
Mixolidia o la Locria (por ser el A7/13 un acorde dominante. Ya veremos el caso del modo Locrio), si 
la extensión del A es Maj7 podemos utilizar la Lidia o Jónica de A. 


De esa manera funciona la aplicación melódica (o arpegio melódico) sobre los acordes con extensiones. 


Como los ejemplos anteriores, pensaremos a los acordes como entidades individuales y le asig- 
namos un modo determinado, siempre remitiéndonos a los cuadros de modalidad y de extensión. Si 
bien la base es tonal, podemos trabajar con los cuadros de extensión de la escala Jónica, ya que son 
los mismos acordes. 


Base armónica tonal de D (escala mayor natural) 
Un modo por cada acorde 
(acordes con extensiones — modos en tónica) 


má) Track 10 


A A AA A E E E A 
D Em G A D 


Maj7 Em?7/11 9 7/13 
DMaj7 Em?7/11 G9 A7/13 D9 
Lidio de D Frigio de Em Jónico de G Locrio de A Jónico de D 
N. C. del N, C. del 
dio de... Rs 
PE 25 
Hi + == NA a ja 
a 7 
DMaj” Em”/! Gadd? 
N. C. del N. C. del 


Locrio de A Jónico de D 


> 20 na pe SE + == 
71 


A71 
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EL MODO LOCRIO 


Nos detendremos sobre el modo Locrio un momento, ya que resulta algo extraño su caso. Hemos 
visto en el apartado “Cuadros de modalidad” que en el modo Locrio el acorde a evitar es precisamente 
el l, esto ocurre porque este | grado es disminuido, por ende, cuando ejecutemos ese acorde no nos 
dará la sensación de reposo, el acorde debe ser mayor o menor para que nos brinde la distensión en 
las cadencias. Cuando queremos utilizar el modo Locrio como sonoridad principal, tanto en la escala 
como en los acordes, tenemos un recurso interesante. En la base armónica deberíamos omitir la 5ta 
disminuida del acorde de tónica, con ese procedimiento omitiremos la disonancia y lograremos con- 
cluir la idea resolviendo las tensiones entendiendo al acorde de tónica como de especie menor, y en la 
melodía podemos ejecutar esa nota característica como una nota de paso, donde el valor rítmico sea 
pequeño. Así mismo, si le añadiremos alguna extensión (Ver “Cuadros de extensiones”) obtendremos 
aún más una sonoridad de acorde menor, por ejemplo con 7ma. y 11na. (5ta. omit). Utilizar al modo 
Locrio de esta manera nos proporciona una sonoridad más que interesante. 


Por otro lado la escala Locria (o arpegio Locrio) se la utiliza como una escala (o arpegio melódico) 
disminuida sobre el acorde dominante (V grado mayor de la escala mayor o menor armónica/me- 
lódica del sistema tonal), esto nos provee una tensión importante y una sonoridad muy particular. 
Plantearemos un ejemplo concreto de aplicación: si tenemos un acorde de A7, improvisaremos o 
armaremos una melodía sobre la escala Locria de A, o arpegio Locrio de A, esto es muy común en 
las improvisaciones de jazz. Tenemos que tener en cuenta un aspecto interpretativo importante, si 
aplicaramos la escala sobre el acorde de dominante, debemos tocar un fragmento de la escala o el 
arpegio de manera rápida, pensarlo como un pasaje de cierre, no hay que detenerse sobre las notas, 
porque se crearán disonancias no deseadas y poco eficaces. Por este motivo si el ritmo armónico del 
dominante es prolongado no deberíamos ejecutar la escala Locria durante todo ese tiempo, pero 
podemos reservarlo para utilizarlo en los tiempos finales del compás de dominante. 
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Modo Locrio como tónica 


>) Track11 
Dm(omit5) Fm Dm(omit5) 


N. C. del 
Lidio de Ddim 
e E = 5 a Y , 
: A 
e =— Y , _» » 
Dmomits Fm Gm 
N. C. del 
Lidio de Ddim 
1 INP 
IN — IN 
SS + a 5 
dE == a =N + a) = 1 
Ab . 
Dm7»5 Dmomits 


Modo Locrio como escala dominante 
Sobre base de tonal de D 


má») Track 12 


A A A E E 


DMaj7 GMaj7 Em7 A7/13 DMaj7 
Arpegio de DMaj7 Arpegio de Arpegio de Em7/9 Locrio de A Arpegio de DMaj7 
GMaj7/9 
al T Fa A + a aa! 
- a - 2 a es a 
Ea —e AE ==> 
DMaj” GMaj” Em”? 
1 | [2. 
, bee Ys SS ñ 
- E a a a z 
=== _— 1 
AS DMaj” DMaj” 
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Ejemplo a modo de cierre 


En este ejemplo, a manera de resumen de lo visto en todo el libro, encontraran una sucesión 
armónica tonal de cinco acordes que se irán repitiendo unas cuatro veces. Lo que se busca en este 
ejemplo es tener una continuidad musical para desarrollar algunas de las posibilidades melódicas 
modales que se pueden aplicar. Por otro lado, en el Track 37 podrán escuchar la pista del ejemplo sin 
la melodía más el cuadro en blanco para que ustedes mismos puedan explorar otras sonoridades. 


m4») Track 13 
DMaj7 A7/13 DMaj7 
Arpegio de D+ nota Mixolidio de G Dórico de Em Locrio de A Mixolidio de D 
característica del 
Lidio de D 
DMaj7 A7/13 DMaj7 
Jónico de D Lidio de G Frigio de Em Locrio de A Lidio de D 
DMaj7 A7/13 DMaj7 
Jónico de D Jónico de G Arpegio de Em + Mixolidio de A Jónico de D 


nota característica 
del Frigio de Em 


DMaj7 A7/13 DMaj7 
Dórico de Am Jónico de € Jónico de € Arpegio de A + nota Dórico de Bm 
caracterísitca del 
Mixolidio de A 
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N. C. del N. C. del 
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Lidio de G Frigio de Em Locrio de Am 
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Lidio de D Jónico de D 
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N. C. del N. C. del N. C. del 
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Em7/1 AY DMaj? 
N. C. del N. C. del 
Dórica de/Am nr odia ic 
+0 —a 23 JE y e > > 
= E - . .—Ñ 
6 a . 3 
DMaj' Gadd? Em 
N. C. del N. C. del 
ás Mixolidio de A. Dórico de Bm. 
ra z Este 
e a x + == e ] 
Y e : 
A7/3 DMaj? 3 
30 MEL 4413 


EL BLUES Y LOS MODOS 


En el blues tradicional es casi indispensable que los solos o la improvisación se ejecuten las es- 
calas pentatónicas y/o la escala de blues para lograr la sonoridad particular del estilo. Pero el uso de 
ciertos modos griegos nos brinda un recurso interesante a la hora de armar variantes melódicas sin 
salirnos del estilo. Generalmente en el blues se utilizan dos modos, el Mixolidio para el blues mayor 
y el Dórico para el blues menor. Estos modos se los ejecutan pensando por acorde individual, no por 
sucesión armónica, es decir, se aplica el modo Mixolidio o Dórico de cada acorde en particular. 

En los ejemplos que veremos a continuación vamos a plantear una serie de propuestas y com- 
binaciones sobre las escalas pentatónicas que se pueden utilizar en el blues mayor y menor, y por 
último, como una muestra final encontraran las posibilidades modales. 


En el ejemplo auditivo se utiliza la escala que se propone cada vez que aparce el acorde. 


Blues mayor 12 compases - Estructura 
|F7|F7|F7|F7|8>7 | 8»7 | F7 | F7|C7|C7|8B»7 | B>7 | F7| C7 | 


(Estructura respetada en el ejemplo auditivo. Primera vuelta para opción 1 y segunda vuelta opción 2) 


Algunas opciones melódicas sobre cada acorde 
Opción 1 md) Track 14 
EA A A AR 
F7 Bb7 [ey 
Pentatónica mayor de F en toda la secuencia 


Opción 2 4») Track 14 “B” 
Bo EN 
F7 Se z 
Pentatónica menor de F en toda la secuencia 


En el Blues Mayor se pueden utilizar la pentatónica menor, no así a la inversa. 


Una escala por acorde 


Opción 3 md») Track 15 
Ho A A 
F7 B»7 c7 
Pentatónica mayor de F Pentatónica mayor de Bb Pentatónica mayor de C 
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Opción 4 md») Track 16 
A 
F7 B»7 C7 
Pentatónica menor de F Pentatónica menor de B> Pentatónica menor de C 
Opción 5 md») Track 17 
AAA 
F7 B»7 C7 
Pentatónica menor de F Pentatónica mayor de B> Pentatónica menor de € 
Opción 6 md») Track 18 
III IE CI E 
F7 B»7 c7 
Pentatónica menor de F Pentatónica mayor de B> Pentatónica mayor de C 
Opción 7 4») Track 19 
LAA 
F7 B»7 C7 
Pentatónica mayor de F Pentatónica menor de B> Pentatónica menor de € 


Opción 8 4») Track 20 


PO E 
F7 B»7 C7 


Pentatónica mayor de F Pentatónica mayor de B» Pentatónica menor de C 


Opción 9 md») Track 21 
PR o A 
F7 B»7 E7 
Pentatónica menor de F Pentatónica menor de B» Pentatónica mayor de € 


Opción 10 md) Track 22 
IS E O 
F7 B»7 (es) 

Pentatónica mayor de F Pentatónica menor de Bb Pentatónica mayor de € 


Opción 11 (Modal) 4) Track 23 
II E E 
F7 B»7 c7 
Mixolidia de F Mixolidia de B» Mixolidia de € 
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Blues menor 12 compases - Estructura 
| Em7 | Fm? | Fm? | Fm? | Bm7 | Bom7 | Fm? | Fm?7 | C7 | C7 | B»m7 | B»m7 | Fm7 | C7 | 
(Estructura respetada en el ejemplo auditivo) 


Opción 1 md») Track 24 


B»m7 


Pentatónica menor de F en toda la secuencia 


Opción 2 md») Track 25 


B»m7 


Pentatónica menor de F Pentatónica menor de Bb Pentatónica menor de € 


Opción 3 md») Track 26 


Bom7 


Pentatónica menor de F Pentatónica menor de B> Pentatónica mayor de C 


Opción 4 (Modal) 4) Track 27 


Bbm7 
Dórica de Fm Dórica de B»m Mixolidia de € 


Podemos alternar las especies de escalas, ejecutando las pentatónicas o la escala de blues en al- 
gún acorde y los modos en otros. Por ejemplo: en F7, pentatónica Mayor de F; en B>, escala de blues 
de Bb; en C7, Mixolidia de C. 


Cuando decimos que podemos hacer cierto modo, no hace falta tocar la escala, también po- 
demos ejecutar el arpegio melódico de la tónica añadiéndole la nota característica, por ejemplo, 
sobre el Fm7 podemos tocar la escala Dórica o el arpegio de Fm7 con la nota característica del modo 
(6taM) F-A>—=C—D-E. 
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EL JAZZ Y LOS MODOS 


En el género del Jazz los modos griegos son utilizados con mucha frecuencia. En las bases armó- 
nicas del jazz muy a menudo las armonías fluctúan y no se encuentra toda la pieza musical en todo 
momento sobre una sola tonalidad general, en realidad lo que ocurre es que el desarrollo musical 
va tonicalizando varios centros tonales o modales constantemente. Si analizamos las secuencias 
armónicas de alguna música jazzística veremos que los acordes que allí aparecen pueden no estar 
en la “tonalidad” de la canción. Se piensa como tensiones y distenciones que resuelven temporal- 
mente en nuevas tónicas de paso, son sucesiones o acordes entendidos como entes individuales que 
brindan un color determinado. Entonces lo que se debe analizar es, si el acorde en cuestión es de 
carácter tensionante o de reposo, y en ese caso aplicar los modos que correspondan. Por ejemplo, 
si tenemos la siguiente sucesión armónica: 


| CMaj7 | Em7(+5) | A7/13> | Dm7 | Dm7(+5) | G7/13 | CMaj7 | 


Vemos que la frase musical comienza y finaliza en C, en ese sentido se puede decir que este seg- 
mento se enmarca dentro de la tonalidad de C porque inicia y cierra con una cadencia en C, pero en 
su interior ocurren una serie de movimientos de tónica, donde hay cadencias que tonicalizan otros 
centros tonales. La función de cada acorde está determinada por su recorrido y por su objetivo, es 
decir, el Em7(»5) es un acorde de semi-tensión de la tonalidad de Dm, pero puede ser funcionar 
como una tensión en la tonalidad de F (VI! grado — dominante). Si analizamos el contexto vemos que 
es un 1! de Dm porque luego aparece el A7/13 (acorde dominante) que es el dominante de Dm. 


Si quisiéramos hacer una melodía modal sobre un acorde de carácter dominante con extensio- 
nes de 7, 9, 9», etc. (A7) podríamos ejecutar la escala Mixolidia o la Locria de ese acorde (Mixolidia 
de A— Locria de A), si el acorde es de semitensión y menor es posible utilizar la escala Frigia o Locria 
(omitiendo la 5ta dim) de dicho acorde, o si el acorde es menor y de reposo, podremos utilizar la 
escala Dórica o Eólica. 
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Sobre los ejemplos que se proponen 


Aquí plantearemos dos ejemplos sobre una base armónica de carácter tonal, aunque se alteran los 
acordes para transformarlos en dominantes de otros. Esto provoca, como dijimos, tonicalizaciones tem- 
porales. Analizaremos armónicamente lo que se propone en los ejemplos a trabajar a continuación. 


Sucesión armónica: | DMaj7 | Fim7(»5) B7/9% | Em7 | Bm7(»5) E7/B» | AMaj7 | 

La secuencia inicia en D, y la pensamos como tonalidad general, pero en el 2do compás se plan- 
tea una cadencia de II-V de Em, que es el acorde que se convertirá en una tónica momentánea (to- 
nicalización de Em). Luego deviene la misma cadencia (Il-V) para arribar a AMaj7 como otra breve 
tónica. Se repite el proceso, pero a finalizar cierra la idea musical en DMaj7. 


En el primer ejemplo trabajaremos con un modo por acorde tratando de respetar las funciones, 

en los acordes dominantes utilizamos la escala Locria o Mixolidia, en las tónicas menores la Dórica 
(también se pueden aplicar la Eólica o la Frigia, y también la Locria si omitimos la 5ta), en los acordes 
disminuidos la Locria o la Frigia y en las tónicas mayores la escala Jónica o Lidia. 
En el segundo ejemplo ampliaremos un poco el uso de un solo modo por acorde. En los compases 
donde el acorde contempla un compás completo le aplicaremos dos modos diferentes en el desarro- 
llo melódico. El resultado es más que interesante porque obtendremos dos colores diferentes sobre 
un mismo acorde. En los acordes mayores de reposo utilizaremos las dos escalas posibles, la Lidia 
y la Jónica, en los tensionantes seguiremos con la escala Locria o Mixolidia y en los disminuidos de 
semi-tensión emplearemos la escala Frigia o Locria. 


Ejemplo 1 
>) Track 28 


rs a rs 


DMaj7 Fim(»5) B7/9» Em?7 Bim(»5) E7/9» AMaj7 

Compás final 

en DMaj7 

Arpegio de Locrio de Mixolidio Dórico de Em Locriode  Locrio de E Lidio de A 
DMaj7 Fádim de B Bdim Compás final 

+ en DMaj7 

Nota 
característica 
del Lidio de D 
N. C. del N. C. del N. C. del 
Lidio de D Locrio de Fitm  Mixolidio de B 
BL 
m lo E He ra 2 he lo E 
ie de it 
DMaj? Fédis Bro» a 
N. C. del N. C. del N. C. del N. C. del 
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Ejemplo 2 


md) Track 29 
is a os) 
AMaj7 
DMaj7 Fim(»5) B7/9» Em7 Bim(»5) E7/9» Compás final 
en DMaj7 
Jónica de D Frigio de LocriodeB  FrigiodeEm  Locrio de B Mixolidio Lidio de A 
Lidia de D Fídim Locria de E de E Compás final 
en DMaj7 
N. C. del N. C. del N. C. del N. C. del 
Jónico de D Lidio de D Frigio de Fitm Locrio de Bdim 
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3. PARA LA PRÁCTICA PERSONAL 


BASES DE ACORDES 
PARA ARMAR MELODÍAS MODALES 


A continuación proponemos una serie de sucesiones de armonías modales para que ustedes 
puedan probar las posibilidades que se plantean en el libro. 


Debajo de los grados y los acordes hay unos espacios donde podrán agregar (si lo desean) exten- 
siones, luego escriben el cifrado completo (Cifrado con extensión), esta propuesta es para que pue- 
dan experimentar con diferentes tipos sonoridades que brindan las extensiones, ejecutando sobre 
el ejemplo de audio. Para este trabajo pueden remitirse a los “Cuadros de extensiones”. En la colum- 
na donde dice “Escala o arpegio a utilizar” podrán anotar qué modo o arpegio melódico utilizarán 
debajo de cada acorde, con las posibilidades modales vistas en a lo largo del libro. 


1. Armonía sobre modo Jónico de E 


m4») Track 30 


Cifrado Fám 
Extensión 
Cifrado con extensión 


Escala o arpegio a utilizar 


2. Armonía sobre modo Dórico de Bm 


má) Track 31 


Cifrado Cm 
Extensión 
Cifrado con extensión 
Escala o arpegio a utilizar 


3. Armonía sobre modo Frigio de Am 
má») Track 32 
Cifrado 
Extensión 
Cifrado con extensión 


Escala o arpegio a utilizar 
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4. Armonía sobre modo Lidio de A 
m4) Track 33 


Cifrado Gém 
Extensión 
Cifrado con extensión 


Escala o arpegio a utilizar 


5. Armonía sobre modo Mixolidio de F 


>) Track 34 


Grados A TS E 


Cifrado 
Extensión 
Cifrado con extensión 


Escala o arpegio a utilizar 


6. Armonía sobre modo Eólico de Cm 
má») Track 35 


Grados PI era 


Cifrado 

Extensión 

Cifrado con extensión 
Escala o arpegio a utilizar 


7. Armonía sobre modo Locrio de Bdim (omitiremos la 5ta) 


Gracios MONTI IAN INCA ANNO 


má») Track 36 


Cifrado Bm(omit5) Dm E 
Extensión 
Cifrado con extensión 
Escala o arpegio a utilizar 


Bm(omit5) 


8. Armonía sobre tonalidad de D (Ejemplo de cierre) 


má») Track 37 


BS E A A E 


DMaj7 m7 A7/13 DMaj7 
ia ma ma MAA TT 
DMaj7 A7/13 DMaj7 
HN Loria mua HZ 
DMaj7 m7 A7/13 DMaj7 
DUETO A AE Maa EA 
DMaj7 G9 Em7 A7/13 DMaj7 
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Blues mayor / menor 
Aquí encontraran los cuadros para armar sus opciones melódicas sobre el género de blues. 


1. Blues mayor (12 compases) 
>) Track 38 


Grados 
Acordes A7 D7 E7 
Opción 1 

Opción 2 

Opción 3 

Opción 4 

Opción 5 

Opción 6 


2. Blues menor 


q») Track 39 


Acordes Am7 Dm7 EXI 
Opción 1 
Opción 2 
Opción 3 
Opción 4 
Opción 5 
Opción 6 
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Jazz 


Aquí encontraran los cuadros para armar sus opciones melódicas sobre el género de Jazz. 


Aclaración: El Il grado de una tonalidad Mayor (en el ejemplo C) es menor, en el ejemplo se plantea 
una situación muy típica que sucede en el Jazz, donde la progresión de II-V en modo mayor se utiliza el 
IIm7(»5) el cual es un intercambio modal con la escala menor armónica (de Cm en el ejemplo). 


1. Jazz con modo Locrio para V grado 


q) Track 40 

ms) 
CMaj7 Dm7(»5) 67/13 
CMaj7  Dm7(»5)  G7/13 


pis 


CMaj7 Dm7(p5)  G7/13 


DC E 


CMaj7—Dm7(»5)  G7/13 


2. Jazz con base tonal 


má») Track 41 


V del modo 


DMaj7 Fm7(+5) B7/»9 
DMaj7 Fm7(+5) B7/>9 
DMaj7 Fm7(+5) B7/»9 
DMaj7 Fm7(+5) B7/»9 
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Bm7(»5) E7/8» AMaj7 
Em7 Bm7(»5) E7/8> DMaj7/A 
Em7 Bm7(p5) E7/8> AMaj7 
Em? Bm7(»5) E7/8» DMaj7/A 
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